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Lacune (du latin lacuna) se définit, selon le Petit Larousse, comme « un 
espace vide à l’intérieur d’un corps, une interruption dans un texte, ce qui 
manque pour compléter une chose ». Le dictionnaire donne pour synonymes 
les mots « défaillance »  et « insuffisance ». Le manque et la privation, 
caractéristiques de la lacune, nous amènent donc à postuler que cette 
dernière appelle la retouche. 
Dans le domaine des arts visuels, comme le précise Cesare Brandi, la 
lacune ampute l’œuvre tant dans sa matérialité que dans sa forme et sa 
signification : « Une lacune, pour ce qui est de l’œuvre d’art est, 
phénoménologiquement, une interruption du tissu figuratif tout comme une 
interruption qui attente à l’intégralité d’un texte. La lacune est une 
figurativité (= représentation) négative. »1 En littérature cependant la lacune 
est soumise à l’hypothèse et les propositions faites, pour remplacer un mot 
seulement ou un court passage, demeurent en tout temps réversibles, ne 
dénaturant pas la matérialité du manuscrit original,  matérialité qui n’a en 
l’occurrence pas la même importance que dans le domaine des arts visuels.  
Or, la question que nous sommes amenés à nous poser dans le cadre 
de ce colloque est la suivante: Comment pallier l’interruption à la fois 
matérielle, formelle et figurative de l’œuvre d’art dans le domaine des arts 
plastiques, particulièrement s’il s’agit d’une importante lacune, qui génère 
des fragments.   
Les exemples que nous avons choisis d’aborder devraient être de 
nature à refléter quelques attitudes fondamentales dans le domaine de la 
conservation, entre doute et positivisme, entre incompréhension et 
sacralisation, entre servitude et liberté. La dispute dialectique que nous 
propose le colloque paraît comporter deux pôles extrêmes : le respect d’une 
part et la créativité d’autre part, lesquels pôles ont généré un débat 
passionnel, argumenté depuis plus de deux siècles à coups de sentences et 
de jugements, et sur lequel repose l’histoire même de la sauvegarde du 
patrimoine. 
L’attention accordée au patrimoine et par conséquent les réponses 
données au traitement des lacunes varient selon plusieurs paramètres. Sans 
prétendre en faire la liste exhaustive je pourrais mentionner trois séries de 
paramètres: 1) paramètres relatifs à l’objet : la qualité, l’ancienneté voire la 
rareté de l’objet. 2) paramètre relatifs à la dégradation : la nature et l’étendue 
de la lacune. 3) paramètres relatifs à l’intervention, aux intervenants : la 
sensibilité de l’artiste ou de restaurateur d’art, le goût du temps ou Zeitgeist.  
Dans tous les cas les choix relatifs au patrimoine dépendent 
étroitement, à chaque époque, de l’idée que l’on se fait de l’art. Création 
artistique et patrimoine sont aux prises l’une avec l’autre dans une relation 
complexe et changeante, entre admiration, négation ou faire-valoir mutuel. 
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Ainsi, diverses attitudes plus ou moins théorisées, mais souvent 
pragmatiques, se sont manifestées au cours des siècles, de l’enthousiasme 
artistique à la frilosité (pseudo)-scientifique en passant par le souci 
historique et archéologique. Dans les faits ces réceptions contrastées 
d’œuvres mutilées ou lacunaires se sont traduites par toute une diversité de 
réactions. 
Ce que nous nommons aujourd’hui du terme consacré, mais souvent 
galvaudé, de « restauration », provient du terme latin restaurare : le Petit 
Larousse donne deux définitions qui sont 1) remettre en état, consolider, 
restaurer (restaurer une statue) 2) faire manger quelqu’un (pour qu’il 
survive). Ce terme est souvent pris dans une acception très approximative 
pour indiquer de façon générique toutes les interventions de nature à 
remettre en état (mais quel état ?) le patrimoine. 
De manière générale dans tous les domaines (sauf celui de l’art) la 
lacune doit disparaître, l’ouvrage paraître comme neuf. Dans le domaine de 
l’art, au contraire, le problème un peu prosaïque de la réparation a soulevé 
au cours des âges une multitude de questions et suscité autant de réponses. 
Des ouvrages ont été complétés, repeints ou surpeints. D’autres ont été 
intégrés. D’autres ont été gardés intacts. La plupart ont fait l’objet d’un va-
et-vient d’interventions, restaurations et dérestaurations, au gré des 
appréciations fluctuantes et des revirements de perception. 
Ces changements de perception sont aux prises avec le débat 
théorique sur l’authenticité du document qui connaît un climax au XIXe 
siècle en opposant les deux grands champions contemporains de la 
sauvegarde que sont Viollet-le-Duc d’une part et John Ruskin d’autre part. 
Si le premier défend une conception relativement libre de la restauration qui 
« peut être un état qui n’a jamais existé », le second plaide pour la 
conservation intacte du monument jusqu’à sa mort naturelle, toute 
restauration étant « la destruction la plus totale qu’un bâtiment puisse 
subir »2. La question cruciale de l’authenticité de la substance prend alors 
une dimension centrale3. 
De ce débat superbement argumenté dans le dialogue de Camillo 
Boïto4, récemment traduit en français, la Charte de Venise (1964) se fait 
encore le porte-parole. En condamnant la pratique du pastiche et en 
surinvestissant la substance authentique, elle fige pour un temps les termes 
de l’ancien débat entre restauration et création. Relativement à la question 
qui nous intéresse, l’article 12 a ouvert la porte à toutes sortes 
d’interventions en rupture avec la conception analogique. En voici la teneur : 
« Les éléments destinés à remplacer les parties manquantes doivent 
s’intégrer harmonieusement à l’ensemble, tout en se distinguant des parties 
originales, afin que la restauration ne falsifie pas le document d’art et 
d’histoire. »  
La discussion est reprise dans différentes chartes, notamment la  
charte de Nara consacrée au problème de l’authenticité et les tout récents 
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principes de Victoria Falls5 consacrés aux peintures murales, qui semblent 
durcir encore l’état de choses.  On y trouve notamment ces mentions  à 
l’article 5, Conservation et restauration : « Toutes les interventions, telles que 
la consolidation, le nettoyage et la réintégration, doivent être réduites au 
niveau minimum nécessaire permettant d’éviter toute disparition de matériel 
et toute diminution d’authenticité picturale. »  
 
DES VESTIGIA AU LAOCOON 
Le fragment ou l’œuvre lacunaire, formes usuelles sous lesquelles se 
conçoit le patrimoine à la Renaissance, amèneront Léon X à désigner 
Raphaël Praefectus marmorum et lapidum omnium ; l’artiste se verra investi 
de la conservation des vestiges antiques, soit fragments de marbres ou 
pierres sculptées et gravées. Au gré des fouilles des œuvres majeures verront 
pourtant le jour, tel le Laocoon (1506), le Nil, le Torse du Belvédère (1513), 
l’Ariane endormie, l’Apollon du Belvédère ainsi que des bronzes antiques ; 
plusieurs de ces chefs-d’œuvre iront rejoindre les collections pontificales et 
seront installés dans la cour du Belvédère aménagée tout exprès à leur 
intention.  
Si le jardin de sculptures constitué à partir de ces antiques inaugure 
une tradition muséographique qui perdure jusqu’à nos jours,  la 
présentation des fragments, tels que reliefs sur des murs, ou vestiges de 
rondes-bosses sur des socles ou dans des niches peut donner lieu à de 
nouvelles compositions artistiques. La pratique de l’intégration de vestiges 
sera chose courante dans les musées, comme dans l’exemplaire  Museo 
Maffeiano de Vérone ouvert au public à l’initiative de Scipion Maffei en 1744, 
mais aussi dans l’architecture privée. C’est notamment le cas de la façade de 
la villa Médicis (d’abord villa Ricci) à Rome qui s’orne de reliefs lacunaires 
provenant de l’Ara Pacis (Ier siècle ap. J.-C.) complétés et intégrés par la 
volonté du cardinal Ricci et de son architecte Nanni di Baccio Bigio entre 
1564 et 1574 dans la nouvelle composition architecturale. 
La fortune du groupe du Laocoon, célébré dans l’Antiquité par Pline le 
Jeune, s’établit à travers l’histoire de ses restaurations successives. Le bras 
droit de Laocoon et les mains droites de ses deux fils ont fait l’objet de 
nombreuses restaurations et dérestaurations dès le XVIe siècle. Les mains 
des fils ont été vraisemblablement complétées dès 1523, puis refaites par 
Cornacchini au XVIIIe siècle6, tandis que le bras du père s’est concrétisé en 
diverses formes et matières. Ce furent successivement un, voire deux bras de 
terre cuite7, qui virent le jour, puis un bras de marbre inachevé8. Laocoon 
aurait reçu ensuite à Paris un bras d’après un moulage de Girardon et la 
question de la lacune aurait généré un concours sans suite parmi les 
sculpteurs français. De retour à Rome Laocoon fut doté d’un bras de stuc, 
un peu différent des anciens bras de terre cuite, lequel devait céder la place 
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en 1942 à un bras antique trouvé en 1906. La position et le geste de tous ces 
greffons varièrent : bras dressés ou repliés au gré de l’interprétation des 
restaurateurs successifs, ce qu’attestent différentes reproductions. 
Admirable et admiré des siècles durant, le groupe de Laocoon parvint à 
la Renaissance légèrement atteint dans son intégrité. La lacune de ce modèle 
antique parut-elle une atteinte insupportable à la perfection du groupe 
appelé à devenir exemplaire alors même que la publication des antiquités de 
Rome passait par la reconstitution et que la pulsion de renovatio poussait les 
architectes, comme Bramante ruinante, à reconstruire à neuf une Rome 
moderne plus belle que l’antique ? A Michel-Ange pourtant, adepte du non 
finito, l’œuvre ne parut ni pouvoir, ni devoir être complétée. Refermé avec la 
découverte du bras antique au début du XXe siècle, le débat séculaire 
entamé à la Renaissance illustre les tergiversations autour des questions 
cruciales tournant autour de l’authenticité et de la falsification, de la lacune 
et de l’intégrité. 
 
LES PARAMÈTRES RELATIFS À L’OBJET : LA QUALITÉ, L’ANCIENNETÉ, VOIRE LA 
RARETÉ DE L’OBJET 
On sait que le traitement de la lacune varie selon la nature de l’objet 
artistique. Le restaurateur d’art n’interviendra pas de la même manière sur 
la lacune qui affecte un chef-d’œuvre unique ou sur celle qui endommage un 
décor répétitif, peint au pochoir. S’il est généralement admis que le second 
peut être complété selon la manière analogique, le traitement de la lacune 
d’une œuvre majeure s’appuie encore sur des techniques dérivant du 
tratteggio mis au point par Cesare Brandi. 
Les actes des Entretiens du Patrimoine (1989) sur le thème 
« Architecture et décors peints » posent la question du choix entre 
authenticité et « atmosphère » ? Depuis Isidore de Séville, héritier de la 
conception vitruvienne de la venustas, à laquelle concourent ornamentum et 
decor9, la disparition d’un décor peint passe pour une mutilation. A la 
période classique la présentation « en écorché », susceptible de brouiller la 
lecture, passe pour incompatible avec un « édifice vivant » ?10 Une fois 
réfutée l’intégration analogique et une possible falsification surgit la solution 
du fond « neutre11 »  qui vise à mettre en sourdine la lacune. Mais combien 
de fois au contraire le fragment ne nous paraît-il pas flotter sur un fond 
(quel qu’il soit) privé de contexte et privé de sens ?  
 
LES PARAMÈTRES RELATIFS À LA DÉGRADATION : LA NATURE ET L’ÉTENDUE DE LA 
LACUNE. 
La taille de la lacune détermine l’intervention. La relation que la lacune 
entretient avec le fragment est dialectique tout comme celle que le vide 
entretient avec le plein, l’inachevé avec l’achevé, l’absence avec la présence. 
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L’histoire moderne de la conservation débute avec la découverte de 
monumenta lacunaires12. Nombreux sont alors les projets de muséographie 
qui présupposent l’invention et qui sont vécus comme des tentatives 
pionnières de sauvegarde à une époque, où intégrité prime sur authenticité 
et forme sur substance. Le fragment est alors prétexte à une nouvelle 
création qui le détourne généralement de sa forme et de son sens premiers. 
Plus la lacune est grande, plus elle fait obstacle. D’absence elle devient 
présence et dérange en interférant dans la transmission du sens et de la 
forme. Dès les années 1970’ l’importance donnée au document authentique, 
même fragmentaire, prend aux yeux des experts le pas sur toute autre 
considération. Cette apologie de la lacune survient au moment du succès de 
l’art conceptuel et concerne tout comme lui une élite. Difficiles d’accès pour 
le public non averti, nécessitant une culture réservée aux Happy few qui 
détiennent clefs et codes, ces restaurations ne semblent plus acceptées 
aujourd’hui, où le patrimoine, peut-être galvaudé, est le fait de chacun. 
 
LES PARAMÈTRES RELATIFS À L’INTERVENTION, AUX INTERVENANTS : LA 
SENSIBILITÉ DE L’ARTISTE OU DE RESTAURATEUR D’ART, LE GOÛT DU TEMPS  
Portée par la philosophie sensualiste de Condillac, l’ère baroque fut le 
grand siècle des intégrations ; les vestiges antiques ou moyenâgeux furent 
incorporés dans de nouveaux ensembles. L’époque romantique  exalta par 
contre la perte et la ruine, célébrant fragments et lacunes comme des sortes 
de Memento mori. Parallèlement, sous l’effet du positivisme, le XIXe siècle 
reprit confiance : ce fut le grand siècle des Restaurations menées par les Prix 
de Rome à la villa Médicis, parfois de véritables projets créatifs13 et l’heure 
de gloire des restaurations analogiques, tant réprouvées depuis.  
La dernière restauration de la Sainte-Chapelle de Paris, pur produit de 
la synthèse des arts, illustre la prudence des années 1980’. Grand 
admirateur du travail mené par Lassus, Duban et Boeswillwald sous le 
contrôle de Viollet-le-Duc, effectué dans la compréhension du décor d’origine 
du XIIIe siècle, Pierre Prunet, restaurateur français renommé, relate par le 
menu la restauration de la restauration. Il s’interdit toutefois toute créativité 
sur certaines parties intactes depuis le moyen âge, sacralisant l’authentique, 
doutant des choix d’une époque paralysée par les remises en question tout 
en regrettant le résultat peu satisfaisant sur le plan de l’harmonisation.  
L’approche scientifique post-moderne, on le voit, exalte un 
agnosticisme artistique où le doute s’exprime par la recherche illusoire de la 
neutralité de l’intervention. 
 
Conclusion  
Le fondement des restaurations semble reposer sur un continuel 
malentendu : le restaurateur nourri par les recherches de l’historien (de l’art) 
et entouré de toute l’escouade grandissante des scientifiques  cherche-t-il 
encore à comprendre l’esprit de l’œuvre sur laquelle il va intervenir ? Ou ne 
fait-il que projeter sur elle ses peurs et ses fantasmes, l’histoire des idées de 
son propre temps ? 
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La lecture que l’on peut faire a posteriori établit que l’art des 
restaurateurs véhicule inévitablement toujours quelque chose de l’esprit du 
temps et de leur propre esprit. Il n’est jusqu’à Viollet-le-Duc lui-même qui 
pour avoir si bien compris le moyen âge n’y ait ajouté sa patte bien 
reconnaissable. La sacralisation exagérée de la substance en phase avec les 
préoccupations écologiques développées dès le début des années 1970’ et 
corollairement à une crise esthétique sans précédent, remettant en question 
la notion et l’existence même de l’Art, cette sacralisation fut une manière 
d’objectiver l’œuvre d’art ancienne. En se raccrochant à une donnée 
matérielle quantifiable, la surface en cm2 de pellicule picturale authentique, 
et en éludant les questions d’intégration, spécialistes et restaurateurs, ont 
estimé être dans le Vrai.  Avec leur crainte du faux et de la tromperie, leur 
obsession de la franchise,  reprenant sans bien les comprendre à leur 
compte, sinon l’esthétique, à tout le moins le vocabulaire des Modernes, ils 
ont tenu une position impossible. Leur ambition de s’interdire d’exister aux 
yeux de la postérité fut une gageure, car, en cherchant à disparaître derrière 
le fragment historique authentique, ils se sont paradoxalement tout autant 
affichés que leurs prédécesseurs. N’était-il alors pas plus neutre de vouloir 
se fondre en disparaissant par analogie, imitation ou invention dans les 
vestiges pour faire corps avec eux ?  
